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 IZVLEČEK: Vizualna upodobitev staroselcev skozi fotografijo Jimmyja Nelsona 
Pričujoče delo orisuje vizualno upodobitev staroselskih skupnosti v današnji zahodni družbi. 
Obravnava fotografski projekt Preden izginejo (Before They Pass Away) pod avtorstvom 
Jimmyja Nelsona, ki zajema fotografije najrazličnejših staroselskih skupnosti. Z analizo 
projekta se sprašuje o namenu in terenskih metodah zahodnih avtorjev, ki ustvarjajo med 
staroselskimi skupnostmi. Povezava med vizualno umetnostjo in terenskim delom med 
marginaliziranimi skupnostmi in Zahodom ima pomembno vlogo pri učenju, sprejemanju in 
uspešnem sobivanju. Ob nekritičnem pristopu do umetniškega dela ter posplošenem 
prikazovanju ne-zahodnih skupnosti, lahko te povezave postanejo nevarne in negativno 
vplivajo na družben ter političen status (največkrat) marginaliziranih skupnosti. Umeščanje 
staroselcev v preteklost, v čas pred oz. stran od kontakta z zahodnim svetom poudarja že tako 
prisotno tišino in ignoranco za težave, s katerimi se te skupnosti soočajo – največkrat prav 
zaradi poseganja v njihov prostor in črpanja naravnih virov, od katerih je odvisen njihov obstoj. 
Delo poudarja pomen sodelovanja s skupnostmi pri vseh stopnjah projekta, vključno s 
predstavitvijo končnih produktov. 
Ključne besede: Jimmy Nelson, fotografija, staroselci, neodgovorna umetnost, vizualna 
umetnost 
ABSTRACT: Visual representation of indigenous people through Jimmy Nelson's pho-
tography 
The following discussion outlines visual representation of indigenous communities in Western 
society today. It is focusing on Jimmy Nelson’s photographic project Before They Pass Away, 
a collection of photographic material from indigenous communities. While analyzing the pro-
ject, intentions and methods of western artists that work among indigenous people are put under 
question. The connection between visual art and field work among marginalized communities 
and the West is important in terms of learning, accepting and coexisting. When representation 
of non-Western communities becomes too generic and approach to artworks is not critical, it 
can cause more harm than good to their social and political status. Placing indigenous peoples 
to the past, time before the contact with the West supports the silence and ignorance regarding 
problems they are facing, mostly related to occupation of their space and exhaustion of natural 
resources that are playing vital role in their existence. The discussion is outlining the importance 
of collaboration with communities at all times and stages of the project, including presentation 
of final results. 
Key words: Jimmy Nelson, photography, indigenous people, irresponsible art, visual art 
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1. UVOD 
 
V svoji diplomski nalogi pišem o vizualnih upodobitvah staroselcev skozi fotografijo in se 
podrobneje posvetim projektu Jimmyja Nelsona, Preden izginejo (Before They Pass Away). 
Vprašanja, ki so me pri raziskavi vodila so se vrtela okrog branja ter interpretacije fotografij, 
razmerij in kontekstov, ki se odkrivajo, ko jih beremo. Zanimajo me slog ali pristopi k 
portretiranju ter vprašanja prikaza staroselskih skupnosti v Zahodni umetnosti. V tej nalogi se 
z estetiko umetniških del ne bom ukvarjala, saj se mi zdi to področje primernejše za kolege iz 
drugih akademskih področij. Osredotočila se bom na razmerja, ki se ob vizualizaciji oz. 
upodobitvi staroselskih (ali drugih manjšinskih) skupin zdijo ključna. Ne osredotočam se niti 
na to, kaj Zahod dojema in sprejema kot umetnost zunaj svoje kulture, ampak me v povezavi z 
upodobitvijo staroselskih skupnosti zanimajo zahodne umetniške prakse z udeležbo v ne-
zahodnih skupnostih. 
Glavno vprašanje naloge je vprašanje namena, ki stoji za ustvarjenim umetniškim delom oz. 
umetniškimi projekti, ki so tesno povezani z različnimi staroselskimi skupnostmi in njihovo 
upodobitvijo v Zahodnem svetu umetnosti. Temu vprašanju se bom posvetila na primeru  
Nelsonove fotografske razstave v Remagenu v Nemčiji (8.10.2017) ter analize njegove knjige 
in projekta Preden izginejo (Before They Pass Away). Knjiga združuje fotografovo delo med 
letoma 2010 in 2016 znotraj katerega je obiskal veliko število  krajev in skupnosti po svetu, s 
katerimi je sodeloval pri produkciji fotografij, navdihnjenih po Edward S. Curtisu in njegovi 
obširni zbirki fotografij Ameriških staroselcev iz preloma 19-ega v 20-o stoletje. Za Nelsona 
sem se začela zanimati, ko sem nepričakovano zasledila objavo njegovih fotografij na 
družbenih omrežjih. Fotografije so bile z brezhibno tehnično izvedbo absolutno fantastične, 
zgledale so mitološko, nerealno in dih jemajoče. Ker se videno ni skladalo z realnostjo kot jo 
poznam, sem se posvetila raziskovanju avtorja in njegovega dela. Nelsonov projekt je v zadnjih 
nekaj letih zrasel v drugo knjigo in mobilno aplikacijo, a sem se za potrebe te naloge odločila 
pisati predvsem o prvi knjigi in prvem delu projekta, ki me je ob izdaji popolnoma zaposlil z 
raziskovanjem. 
Moje stališče in argumenti pri tej nalogi so antropološki, prav tako perspektiva; nikakor moja 
ocena in analiza Nelsonovega dela ni celostna. Ko izstopim iz antropoloških vprašanj in 
razmišljam o umetniški perspektivi, vprašanja, ki jih odpiram, seveda niso namenjena temu, da 
bi Nelsonovo delo postavila v cinično luč, temveč odpirajo polja, ki vabijo k med-
disciplinarnemu dialogu. 
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Da bi lahko razumeli različne kontekste, v katere je vpeto Nelsonovo delo in da bi nanj odprla 
novo perspektivo, je diplomsko delo razdeljeno na tri večja poglavja. Prvi del namenim teoriji 
antropologije umetnosti, kjer povzemam Gellove ideje antropološkega dojemanja umetnosti in 
predvsem poudarjam skoncentrirano pozornost do družbenih, političnih ter razmerij moči, v 
katerih se umetniška dela znajdejo. V drugem delu poglavja pa se posvetim razmerju med 
videnjem in védenjem – kaj pomeni nekaj videti, kako to vpliva na naše znanje in obratno. 
Drugo poglavje je razdeljeno na tri dele, in se v celoti navezuje na upodobitev Drugega. Sprva 
preko fotografije, kjer povzemam zgodovino fotografskih praks upodobitev ne-evropskih kultur, 
v drugem delu se osredotočam na metode z udeležbo, tako antropološke kot umetniške in 
orišem primere takih praks, ki so uspešno uporabile med-disciplinarno znanje za projekte s 
pozitivnim vplivom na skupnosti. Zadnji del poglavja je namenjen razmišljanju o neodgovorni 
umetnosti, ki lahko močno vpliva na življenje teh skupnosti, če izvajalci oz. avtorji projektov 
med skupnostmi niso previdni in ne upoštevajo družbenih ter političnih razmerij. Postavijo jih 
v zelo neugoden položaj v širši skupnosti, kjer se razmerja neenakosti med Drugimi in 'nami' 
še bolj stopnjujejo. 
Zadnje poglavje pa je preučevan primer Nelsona in prej izpostavljenega projekta Preden 
izginejo (Before They Pass Away). Pričnem s predstavitvijo projekta, odzive nanj s strani 
predstavnikov nekaterih portretiranih skupnosti, nato preidem na opis fotografij in zaključim z 
Nelsonovim ideološkim pristopom do dela. V zadnjem delu povzemam besede njegovih 
partnerjev pri projektu in avtorjevo vizijo ter perspektivo, kot sem jo bila dojela na odprtju 
razstave leta 2017 v nemškem mestu Remagen. 
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2. ANTROPOLOGIJA IN UMETNOST 
 
2.1. Antropološka teorija umetnosti  
Razumevanje umetnosti je polje, s katerim se ukvarja širok akademski krog – od umetnostnih 
zgodovinarjev, filozofov, estetikov, sociologov do kritikov, kustosov… Ko govorimo o 
antropoloških teorijah umetnosti, so se le-te na začetku ukvarjale s teorijo »etnografske« 
umetnosti, ki je umetnost v 19. stoletju označevala preko procesa klasificiranja na eksotične 
Druge in civiliziran Zahod.  »Etnografska« umetnost je bila predstavljena z materialnimi 
kulturnimi objekti ki so bili kot »umetniški objekti« za primerjavo postavljeni ob stran 
umetniškim oblikam iz Zahoda (Morphy in Perkins 2006: 3). Tak vpogled v umetniška dela se 
je skozi čas spreminjal in v sedemdesetih letih prejšnjega stoletja ponudil definicijo  umetnosti 
kot vir informacij, ki »ponuja vpogled v sistem upodobitev, estetike telesa, vrednost ustvarjalnih 
procesov, socialni spomin, razmejitev prostora in tako naprej« (Morphy in Perkins 2006: 10). 
Z razvojem vede se je razvijala tudi teorija, ki danes več ne ločuje med »našo« in »Drugo« 
umetnostjo kolonialnih in post-kolonialnih družb, slednjo imenovano tudi »primitivna« oz. 
»etnografska« umetnost, obravnavano s strani antropologov. »Če se zahodne (estetske) teorije 
umetnosti nanašajo na 'našo' umetnost, potem se nanašajo na umetnost vseh, in bi tako morale 
tudi biti aplicirane.« (Gell 1998:1) Tradicionalno gledano je bila umetnost torej definirana po 
zahodnih standardih estetike. Zahodni svet umetnosti uporabljam za označevanje sodobne, 
Zahodno-centrične tradicije umetnosti, ki se je pričela z razvojem modernizma in umetniški trg 
obrnila od prej dominantnega akademskega sistema devetnajstega stoletja. Vanj so vključene 
institucije kot npr. muzeji, galerije in akademije.  
Antropološke teorije se tako nanašajo na umetnost, ki za svoje razumevanje in preučevanje ne 
potrebuje ločene teorije, ampak je lahko preučevana s strani katerekoli teorije umetnosti, v 
kolikor so njeni pristopi osmišljeni (Gell 1998: 1). Antropološke teorije umetnosti Gell označuje 
kot tiste, ki osmišljajo družbene kontekste in funkcije umetnosti: 
»Namen antropološke teorije je, da osmisli vedenje v kontekstu socialnih razmerij. Cilj 
antropološke teorije umetnosti je torej osmišljenje produkcije in kroženja umetniških 
objektov kot funkcije teh relacijskih kontekstov.« (1998:11). 
Tradicionalna antropologija umetnosti se je (večinoma) ukvarjala predvsem s kritiko zahodnih 
kategorij umetnosti in težavnostjo medkulturnega prevajanja zahodnih konceptov, ali pa s 
prilagajanjem umetniških kategorij, ki so ovrednotile aktivnosti in kulture po lastnih kriterijih 
in so opravičevale »civiliziranost« in »estetiko« ne-zahodnih kultur. S tem je tradicionalna 
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antropologija bolj kot ne, le dopolnjevala zahodne umetniške institucije. (Marcus in Myers 
1995:4) 
Vsebina antropološkega vprašanja se je od tradicionalne (Boasove tradicije) osredotočenosti na 
kulturo obrnila proti vprašanju socialnih razmerij, razmerij med udeleženci in različnimi 
socialnimi sistemi. Nanaša se raje na to, da kultura brez manifestacije v socialnih razmerjih 
sama po sebi ne more obstati (Gell 1998:5). 
Kot pišeta Marcus in Myers (1995: 6) za večino antropologov vprašanje kategorije umetnosti 
aplicirano kot univerzalno ni potrebno, saj je človeška estetika koncept, ki ga lahko označimo 
za subjekt kritike relativizma. Študijo estetike Gell opredeljuje za smer, ki se raje kot na estetske 
vrednosti in označevanje umetniških del osredotoča na družbene odzive ob določenih 
umetniških delih. (1998: 4-5) Antropologija umetnosti je osredotočena na dejanja in se izogiba 
kakršni koli klasifikaciji in definiranju umetniškega dela (kot teksta). To prepušča kritikom, 
estetikom, filozofom ali umetnostim zgodovinarjem – osredotoča se na praktičen, posredniški 
status objekta znotraj socialnih procesov povezanih z njim. 
Gell umetniška dela označi za posrednike v družbenem delovanju (ang. social agency). 
Družbena delovanja so »relacijska in odvisna od konteksta, ne pa klasifikacijska in brez 
kontekstna« (1998: 22). Njihova funkcija je produkcija in kroženje umetniških del. Družbeno 
delovanje ne zajema le umetnikovih namenov, vključuje tudi umetniška dela in kulturne 
interakcije v katerih se umetnik in umetniška dela pojavijo – glede na kontekst se premika med 
umetnikom, umetniškim delom in družbenimi razmerji, s čimer razlaga naravo človeškega 
vedenja. Antropologija umetnosti se osredotoča na socialni kontekst umetniške produkcije, 
kroženja in recepcije (Gell 1998: 3). 
Sarah Pink o antropologiji umetnosti govori kot teoriji, ki se osredotoča na procese raziskave 
in upodobitve, s čimer vabi k novim oblikam dela z ljudmi, besedami in slikami. Mnenja je, da 
bi morala antropologija umetnosti vsebovati študije načina ustvarjanja podob in sporočil, ki jih 
prenašajo (2004: 3). 
2.2. Povezava med videnjem – védenjem 
Ustvarjene podobe delujejo kot sporočila, ko gledalec oziroma prejemnik v njih prepozna zanj 
uporabne informacije. Ker se posamezniki z novimi podobami in informacijami srečujejo na 
podlagi lastnih izkušenj in znanj smo kot ustvarjalci sporočil in podob delno odgovorni za 
njihovo dostavo oz. za vključitev podpornih elementov, ki vplivajo na razumevanje prejetih 
sporočil. 
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Razmerje med videnjem in védenjem lahko povežemo z razsvetljenstvom in začetki razvoja 
znanosti. Rika Allen razlaga, da če razmerje »videti-védeti« razumemo dialektično, odpremo 
polje možnosti, kjer to razmerje najde prostor v kompleksni in dinamični izmenjavi sistemov 
pomena. S te perspektive bi morala antropologija vizualne umetnosti preučevati razmerja med 
praksami opazovanja in praksami pridobivanja znanja. (Allen 2008: 13) Ukvarjala naj bi se z 
znanjem, ki se razvija ob človeški vključenosti v vizualno umetnost.  
Berger opozarja na pogojenost načina videnja stvari s tem kar vemo in v kar verjamemo (1972: 
8). Sami se odločimo kaj gledamo, in to kar vidimo, je pogojeno s tem, kar vemo. Nikoli ne 
gledamo samo ene stvari in vedno gledamo preko obstoječih razmerij med stvarmi in nami 
samimi. Razmerje med tem kar vidimo in kar vemo ni stabilno in se spreminja. Védenje vpliva 
na videnje in obratno – način, na katerega ustvarjamo znanje je racionalen in pogojen s 
kontekstom ter razmerji med gledanjem, gledanim in posledicami dejanj (Allen 2008: 13). 
Recipročnost narave videnja je osnovnejša od besednega dialoga in narekuje zavednost o tem, 
da ko nekaj vidimo, vemo, da smo videni tudi sami. Postanemo del tega vidnega sveta. Pogosto 
je besedni dialog poizkus ubeseditve načina, na katerega stvari vidimo (tako dobesedno, kot 
metaforično) in razumevanja načina videnja Drugega (Berger 1972: 9).  
Luhman paradoks gledanja ali odkrivanja človeške zmožnosti percepcije in upodobitve opisuje 
kot dejstvo, da »vsakič, ko je nekaj ustvarjeno z namenom po opazovanju to razkrije nekaj 
drugega, kar z drugimi besedami pomeni, da razlikovanja in nakazovanja na dogajanja po svetu, 
svet prikrivajo« (Luhman po Allen 2008: 41). Obenem opozarja na absurd gledanja z željo po 
celotni sliki ali omejevanja sebe na bistvo sveta – in s te perspektive, gledanje postane ne-
védenje. 
Po Derridaju je pomen znaka vedno ločen, nikoli ni prisoten na način, da  »kar vidimo, to 
dobimo«. Če samo gledamo sliko (ali fotografijo) ne moremo pričakovati, da jo poznamo. 
Pomen je dobljen preko aktivnega gledanja razmerji med znaki, kako je zaključena, kdo je akter 
in v kakšnem kontekstu se pojavi. (Derrida po Allen 2008: 12) 
Doprinos umetnosti antropologiji se lahko kaže ob predlaganju novih in drugačnih povezav 
med videnjem in védenjem (ali znanjem), globljem razumevanju političnih, družbenih in 
odnosov moči med umetnostjo, umetniki in publiko z drugačne perspektive. Ključno je seveda 
kritično razumevanje, da etnografija s svojim pristopom do odprtosti do presenečenj na terenu 
»ustvarja idealen prostor za lastno predstavitev, kot omejeno prakso upodobitve«, (Allen 2008: 
40) kjer vsak poizkus politične korektnosti, celosti in objektivnosti pripelje do določene meje 
neuspešnosti. Etnografija nas uči, da popolno razumevanje Drugega ni možno. Preko 
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antropologije se dokazuje dejstvo obstoja dialektičnih moči v razmerju »videti-védeti«. Z 
opazovanjem in interpretacijo znanja o subjektu, ki se dinamično spreminja ter razumevanjem 
sebe na položaju znanstvenika pripelje do razumevanja politik videnja in védenja, ki vplivajo 
na proces produkcije znanja. Moč dialektike je očitna tudi umetnikom, ki se ukvarjajo z 
razumevanjem načinov dojemanja njihovih del (2008: 31-32).  Tako umetniki kot antropologi 
delujejo v smeri predstavljanja Drugih, le njihove prakse predstavljanja so drugačne. Tako 
znanstvena besedila  kot umetniška dela so kreativni doprinos svetu, oboji predstavljajo 
kompleksne prevode drugih realnosti (Schneider in Wright po Allen 2008: 49). 
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3. UPODOBITEV »DRUGEGA« (STAROSELSKIH SKUPNOSTI) 
Drugi se v diskurzih znotraj znanstvene antropologije niso  pojavljali  kot ožji partnerji v 
kulturni izmenjavi, ampak v relaciji s prostorom in kot v preteklost potisnjene skupnosti, kot 
je pokazal Johannes Fabian (Bunzl 2014: viii, Fabian 2014 (1983)). Etnografska oznaka 
Drugih je bila zaznamovana s kontekstom z kolonialnih projektov, ki so Druge razvrščali  kot 
»primitivne« ali »tradicionalne«.  (Bunzl 2014: xi).  Antropologija je z refleksivnim obratom 
v 1980ih vzpostavila kritičen odnos do upodobitve Drugih v zgodovini lastne vede in širše v 
javnih upodobitvah. To je vplivalo tudi na interpretacijo fotografij ne-zahodnih skupnosti, ki 
so bile posnete v različnih obdobjih. 
3.1. Fotografija  
Začetki fotografske tehnologije segajo v drugo četrtletje devetnajstega stoletja, a si kulturni 
pogoji v katerih je bilo fotografsko »znanje« sprejeto lastijo daljšo tradicijo. Fotografska 
upodobitev je temeljila na vzpostavljanju pred-fotografskih načinov videnja. Začetki fotografije 
in fotografskih praks so se razvijali v krogih amaterjev, nadobudnih profesionalcev, 
posameznikov z »znanstvenimi« nameni. Dokumentarne ali »beležne« ilustracije velikih 
popotovanj so bile že pred nastankom fotografije  ločene od umetnosti (Edwards 1992: 8). V 
obdobju intenzivnega kolonializma je fotografija z napredkom v tehnologiji postala dostopnejša. 
Uporabljena je bila tako za privatne kot raziskovalne namene. Fotografije, ki so v takratnem 
obdobju nastale in kot vredne krožile med akademiki na Zahodu so številčno omejene. Da so 
postale del znanstveno (tudi antropološko) uporabnih zbirk so morale vsebovati zadostno 
količino informacij za preučevanje in raziskavo. Velik del teh zbirk predstavljajo tako znotraj 
projektov naročene fotografije, kot tiste iz zasebnih zbirk posameznikov, največkrat zaposlenih 
v kolonialni upravi.  
Prakse antropološke fotografije oz. fotografij antropološkega zanimanja so se začele pojavljati 
v 19. stoletju prejšnjega stoletja, vzporedno z idejo o kulturah in rasah v tedanji antropologiji. 
Antropološka fotografija 1  ne-zahodnih ljudstev in kultur je tako do vzpona prišla v času 
ogromnih socialnih sprememb znotraj teh skupnosti, ki so se bile primorane vključevati v 
neznane industrialno-kapitalistične metropolitanske ekonomije. Fotografi so si  v spremenjenih  
pokrajinah pradoksno prizadevali za  ne-spreminjajoče upodobitve Zahodu tujih ljudstev in 
kultur. Tako v znanstvenih kot v popularnih sferah je bila prisotna fascinacija nad »eksotičnim« 
                                               
1 O antropološki fotografiji lahko govorimo ko le-ta postane antropologom zanimiva. Iz današnje perspektive to 
pomeni tedaj, ko so na njej ali iz nje razvidni različni politični in družbeni odnosi ter razmerja moči, ki narekujejo 
razumevanje fotografiranih skupnosti oziroma, ko je fotografija postavljena v družbeno politični in ideološki 
kontekst. V 19.stoletju so imele te fotografije za tedanje antropologe status evidence. 
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in kulturno drugačnim. Vizualni stereotipi kot npr. »plemeniti divjaki« so produkti takih 
pogledov. S tem povezana je bila kultura predstavljanja (ang. imagining). Slednja se je 
osredotočala na uporabo teh fotografij med zahodno publiko, kar se je kazalo preko velikega 
povpraševanja po »eksotičnih« upodobitvah ljudi ter pokrajin koloniziranih območij. Ta 
»eksotika« je narekovala ne-spreminjajočo prezentacijo subjektov dojetih kot nedinamičnih. V 
tem času je bila fotografija priznana kot znanstven dokaz o življenju, času in prostoru, 
verodostojna informacija vzeta za samoumevno in katere prikaz je veljal za resničnega (Mydin 
1992: 249). 
Vse do drugega desetletja prejšnjega stoletja je bila fotografija, grobo rečeno, del skupnega 
prizadevanja pri produkciji antropoloških podatkov – informacij ter znanj, ki so vplivali na 
razumevanje ne-zahodnih ljudstev. Fotografije so se za namene znanstvenega preučevanja in 
analize zbirale in krožile, bile arhivirane in predvsem označene kot »grob material« iz celega 
sveta. Sistematični pristopi k znanstveni fotografiji so se začeli razvijati v zadnjem desetletju 
devetnajstega stoletja (npr. Thurn 1893, Portmman 1986 in Haddon 1899) z znamenito 
Kambriško ekspedicijo na Torresove otoke leta 1898.  
Zgodnja antropološka fotografija je s fotografi(jo) na splošno povezana preko preslikavanja tem, 
ideologiji ter namenov. Nameni in ideologije zgodnjih avtorjev fotografij so bili precej drugačni 
od teh, ki jih imajo sodobni antropologi. Novi, drugačni kulturni in epistemološki konteksti 
onemogočajo, da bi fotografski material iz kolonialnega obdobja obravnavali na enak način kot 
sodobnega. Edwardsova trdi, da se z zgodovinsko analizo lahko približamo načinom 
konstrukcije in dojemanja teh fotografij  in s tem domnevamo, kakšne so bile takratne oblike 
uporabe, čeprav se pri tem ne moremo izogniti subjektivnosti (1992: 4). Odnos do fotografije 
je do sredine drugega desetletja 19. stoletja, z institucionalizirano socialno antropologijo, 
dostopnejšo tehnološko opremo (tudi amaterskim uporabnikom) in novim smerem v 
antropologiji s poudarkom na terenskem delu in socialnih razmerjih med znanstveniki razvil 
polje kritičnosti (glej npr. Pinney 1992). Fotografija je dobivala vlogo beleženja površinskosti, 
ne pa globine, s čimer se antropologija ponaša (Edwards 1992: 4). 
Fotografije so v 19. stoletju obravnavali predvsem kot preprost dokumentaren mehanizem, ki 
razkriva resnico. Sprva so bile podobe narejene z namenom pričarane prisotnosti nečesa, kar je 
bilo odsotno (Berger 1972: 10). Danes jih dojemamo predvsem kot masovno produkcijo z 
masovno udeležbo in manipulacijo – s koncem dvajsetega stoletja je podoba postala vse-
prevzemajoča in razvrednotena obenem (Edward 1992: 4).  
Prve fotografije, ki so prejele status »etnografskosti« in so bile deležne antropološke pozornosti 
so bile temu primerno največkrat tudi arhivirane, izmenjane med raziskovalci z znanstvenimi 
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interesi in predvsem eden izmed povezovalnih elementov znotraj stroke. »'Etnografskost' 
fotografije je definirala njena vsebina, največkrat Drugost, ki je determinirala klasifikacijo« 
(Edwards 2001: 107). Primernost za znanstveno preučevanje fotografij je narekoval kontekst. 
Fotografi v osnovi niso izhajali iz akademskih krogov – bili so posamezniki in zaposleni v 
kolonialni upravi. Prvotni namen posnetih fotografij največkrat ni bila antropološka analiza, 
raje izpolnitev navodil, prejetih znotraj različnih projektov. V tem času se je pojavila 
antropometrična  fotografija, ki je, kot z npr. Huxleyjevem planom (1869) želela ustvariti 
fotografsko dokumentacijo ras znotraj Britanskega imperija (glej Edwards 2001: 131-155). 
Kolonialni uradniki, opremljeni s podrobnimi navodili za fotografiranje ljudi so se na območjih 
njihovega delovanja trudili nalogo čim boljše opraviti. Z v naprej določenim planom, 
odvzemom telesnih mer, nevtralnim ozadjem (draperija), golim telesom pred fotoaparatom so 
bili med izvršitelji nalog uspešni eni bolj in drugi manj. Politični in ideološki diskurz znotraj 
znanstvenega in fotografskega naturalizma ob predstavitvi opazovanega ima dolgo zgodovino 
v pisanju o fotografiji, telesu in vidnosti, nadzorom in kontrolo. Sprva so bile vizualne retorike 
v antropologiji, skupaj z antropometričnimi fotografijami tesno povezane z mikro-politikami 
kolonialne moči (Edwards 2001: 131).  
Moderne reprodukcije fotografij devetnajstega stoletja se največkrat pojavijo v oblikah »coffee-
table« knjig (knjig za kavne mizice), fotografskih razglednic ali kot tematske razstave, katalogi 
in celo v komercializaciji originalnih tiskov kot zbirateljskih predmetov znotraj umetniškega 
trga (predvsem dela fotografov kot so John Thomson, Felix Beato, Linnaeus Tripe, J.W. Lindt, 
Johnson & Hoffman, Edward S. Curtis). Tu je govora o kulturi potrošništva, ki temelji na 
številnih odzivih, ki jih te fotografije vzbudijo. Odzivi publike so tako raznoliki kot fotografije 
same. Zajemajo nostalgijo in zgodovinski interes, radovednost, voajerizem… (Mydin 1992: 
250) Mydin za branje takih fotografij priporoča pluralističen pristop, navezujoč na idejo 
eksotičnega, ki ohranja poglede na ne-zahodne skupnosti. Do eksotičnega bi morda bolj razkrito 
lahko pristopili, če ga obravnavamo ne le  kot idejo, ampak skozi  sodobne prakse. »Eksotika«  
je lahko videna kot upodobitev »alegoričnih struktur«, kar se navezuje na takratno 
poenostavljeno videnje antropološkega Drugega, interpretacijo kompleksne realnosti v 
vizualno artikulirano obliko, ki je podpirala širši svetovni pogled. »Eksotika« v antropologiji 
zaseda več problematičnih mest. Edward Said v delu Orientalizem (1978) pozornost nameni 
pogledu oziroma diskurzu, ki je spremljal imperializem in je bil globoko usidran v zgodovino 
Evropskih srečanj z Drugimi skupnostmi. Ta diskurz predstavlja precej grenak začetek 
antropologije kot vede, saj je razumevanje družbe oblikovalo znanost v povezavi z idejami ras 
in hierarhije. Samo idejo eksotičnega lahko označimo za socio-politično satiro evropskih 
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tradicij, znotraj katere moč dobijo evropski absurdi, ki se zapletajo med fantazijami o eksotiki 
(Kapferer 2013: 816-817). 
Med fotografijami, nastalimi proti koncu devetnajstega in v začetku dvajsetega stoletja 
(občasno tudi znotraj del Malinowskega) ne moremo mimo omembe metod ponovnih 
ponazoritev (ang. re-enactment), ki so se jih posluževali z argumentom tehnološke omejenost 
in želje po dokumentiranju in prikazu določenih kulturnih elementov. Vezane so bile na takratno 
razumevanje verodostojnosti, objektivnost in znanstvene metode. Znotraj konteksta 
»reševalne« etnografije so metode ponovne uprizoritve temeljile na domnevi izgube, odsotnosti, 
želje in obuditve poškodovane kulturne celote (Morris 1994 citiran v Edwards 2001: 158).  
Metode so stremele k beleženju tradicij, ki se spreminjajo. 
Z željo po večji vključenosti subjektov pri interpretaciji njihove kulture se je razvila 
»participatorna« fotografija oz. fotografija z udeležbo. Dober primer začetkov antropoloških 
fotografskih metod z udeležbo predstavlja projekt o mentalnem zdravju iz Maritimes, Kanade, 
kjer sta Collier in Collier (1986 (1967)) s fotografskimi intervjuji želela nadgraditi standardne 
intervjuje na terenu. Preko natisnjenih fotografij sta želela vzbuditi odzive, ki bi jima pomagali 
pri razumevanju težav, s katerimi se je tamkajšnje prebivalstvo (Akadijanci) soočalo. Ukvarjala 
sta se predvsem s procesoma dobivanja informacij na in iz fotografij/filma. Fotografske metode 
z udeležbo so se razvijale in raziskovalci so iskali  nove kreativne načine uporabe tehnološke 
opreme pri raziskovanju tako svojih kot tujih skupnosti in kultur. Fascinacija nad tem, kako 
ljudje svet okoli sebe dojemamo z lastne perspektive je torej spodbudila razvoj raziskovanja le-
tega med različnimi strokami. 
V naslednjem poglavju prostor namenjam pregledu takih metod v vizualnem, ki se navezujejo 
na tako fotografijo kot umetnost. 
3.2. Vizualne metode z udeležbo v umetnosti z antropologijo  
»V sodelovalni fotografiji ti, ki so vedno stali na mestu subjekta, 
marginalizirani Drugi, ne-profesionalci, postanejo njihovi ustvarjalci« 
(Fairey 2015: 11). 
Pri projektih z udeležbo, ki jih znanstveniki ali umetniki razvijajo med (marginaliziranimi) 
skupnostmi lahko rečemo, da sta zanimanje po razmerjih (medsebojnih, prostorskih, itd.…) 
znotraj teh skupnosti in želja po povezovanju med skupnostmi osrednji temi debate. Medtem 
ko se antropološke metode udeležbe ukvarjajo predvsem z razumevanjem teh razmerij in 
umetniški projekti bolj s podajanjem »glasu« manj vidnim skupnostim, se metode seveda ne 
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izključujejo. V nadaljevanju navajam nekaj avtorjev projektov oz. študij le-teh, ki so s projekti 
na podlagi tako antropologije kot umetnosti delovali med različnimi skupnostmi. 
Zahodne institucionalne sfere, znotraj katerih obstajata obe akademski polji njunim izvajalcem 
nudijo status akademskih ekspertov. Marxističen teoretik in aktivist Antonio Gramsci je 
poudarjal, da je priznanje s strani relevantnih institucij tisto, ki poda ekspertom status eksperta; 
eksperti morajo biti akreditirani. S tem, ko se tisti, ki zahtevajo priznanje svoje strokovnosti oz. 
dela začnejo odmikati od akreditivnih teles znotraj njihovega področja, tvegajo izgubo statusa. 
To je med umetnike pripeljalo dilemo po tem, kako brez zavrnitve nadaljevati z vključitvijo 
tistih, ki v skupnosti nimajo vidno priznanega statusa (po Crehan 2012: xiv). Znotraj te 
paradigme umetnik tesno sodeluje z buržujsko-kapitalistično institucijo umetnosti (muzeji, 
akademija, trg in mediji) s končnim produktom kot so razstave, »coffee-table« knjige, 
instalacije, predstave ipd., medtem ko antropologi največkrat projekte zaključijo z izdajo 
monografij, člankov, publikacij, esejev. Z metodami udeležbe so avtorji različnih strok stopili 
izven ustaljenih krogov svoje publike in začeli »ustvarjati ne le za, ampak predvsem skupaj s 
tistimi, ki so bili s tega 'elitnega' sveta izključeni« (Crehan 2012: xiii). S tem so razširili tudi 
krog relevantnih institucij in skupnosti, ki vplivajo na njihov status eksperta. 
V šestdesetih letih prejšnjega stoletja se je v umetnosti pojavilo novo gibanje imenovano 
skupnostna umetnost (ang. community art). Umetniki so se osredotočali predvsem na očitno 
prikrajšanost teh skupnosti na različnih področjih, finančnem, kulturnem, okoljevarstvenem, 
izobraževalnem in političnem. Gibanje je v skupnostih  uvedlo sodelujoče kreativne dejavnosti, 
ki lahko preko primernih umetniških oblik komuniciranja in izražanja za sodobne potrebe 
kritično uporabljajo ter nadgrajujejo tradicionalne umetniške oblike. Uporaba teh dejavnosti je 
bila namenjena tako umetnikom, kot pripadnikom skupnosti (Crehan 2012: xiii). Kate Crehan, 
umetnica in antropologinja (2012) v svojem delu Community Art: An Anthropological 
Perspective ponudi podroben vpogled v metode in prakse Britanskega Free Form umetniškega 
združenja, ki je med delavskim razredom obstajal in deloval več kot 40 let. Umetniki, ki so bili 
del Free Form združenja so se obrnili stran od tipične umetniške publike in preko različnih 
projektov umetnost vpeljevali med ljudi, ki so bili do njene vrednosti sprva skeptični. Zavračali 
so galerijski svet in legitimne institucije umetniškega sveta ter se srečevali z dilemami in izzivi, 
ki jih je to zavračanje pripeljalo. Harold Baldrjevo (1981) razmišljanje o skupnostni umetnosti 
slednje označi za eksperiment v »kulturni demokraciji«, ki je izredno pomemben tako za 
takojšnji stimulus kot dolgoročne rezultate (ali pomanjkanje le-teh), ki pokažejo komu je ta 
umetnost res namenjena (po Crehan 2012: 85). Po Kentovem opisu si skupnostna umetnost in 
galerijske razstave ideološko nasprotujejo. Skupnostna umetnost se ponaša s kvaliteto 
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vpletenosti udeležencev in ne končnim produktom. Njihova predstavitev v obliki galerijske 
razstave v umetniškem svetu se zdi absurdna in napeljuje na iluzijo veličastnosti, kar je 
neprimeren namen, funkcija in politično stališče skupnostne umetnosti. (po Crehan 2012: 82) 
Kot navaja Crehan, se je smer v osemdesetih letih pričela manifestirati v nove oblike, kot sta 
»relacijska umetnost« in »nov žanr javne umetnosti«. Slednja se ukvarja predvsem s 
komunikacijo in interakcijo tako tradicionalnih kot novih medijev med širšo publiko (Crehan 
2012: 186). Istočasno se je v antropologiji zanimanje obrnilo k etnografiji performansa2, ki je 
razvijala idejo etnografske sposobnosti uprizarjanja. Realen standard kritike je tu predstavljala 
potrditev verodostojnosti s strani »preučevane« skupnosti oz. skupnosti, na katero se je 
uprizoritev v prvi vrsti nanašala. Proti koncu sedemdesetih in zgodnjih osemdesetih letih pa je 
vedo zajel tok »gledališke« antropologije, kjer so vodilne vrste zasedali Richard Schechner, 
Victor Turner in Eugenio Barba. Hernandez in Calzadilla sta se osredotočala bolj kot na teater 
na uprizoritveno/instalacijsko umetnost z radikalnejšimi rezultati pri brisanju meja umetnosti 
in antropologije kot institucije (Calzadilla in Marcus 2006: 98-99). V tem času je v vizualni 
antropologiji fotografija pridobila mesto raziskovalne metode (npr. Collier in Collier 1967). 
Zanimiv meddisciplinaren primer je Tatsuo Inagaki, profesor sodobne umetnosti, ki se je preko 
svojih raziskav osredotočal na povezave med umetnostjo in javnim prostorom. Model 
njegovega terenskega dela je postal »terenski pristop, kot ga uporabljajo antropologi« (Inagaki 
2000: 75). Tekom ustvarjanja se je močno povezal z lokalnim prebivalstvom, komur je končno 
delo (razstava, delavnice in predavanja) tudi namenil. Njegov fokus je bil na osebnih razmerjih 
s sodelujočimi, komunikaciji ena-na-ena in na rezultatih, ki se nanašajo na udeležence. Kljub 
temu, da je delo močno prepleteno s sodelovanjem okolice, projekta ne označuje na skupnostno 
umetnost, ki naj bi se osredotočala predvsem na komunikacijo, kjer ljudje, ki v določeni 
skupnosti prebivajo in preko nastajanja na kakršen koli način sodelujejo pri umetniškem 
projektu, ob končnem rezultatu tega ne dojemajo nujno kot da se nanaša na njih same. 
Umetniški projekt mu ne služi zgolj kot orodje, kjer se lahko prebivalci s prostorom ponovno 
povežejo. Inagaki (2000: 76) poskuša z osebnimi zgodbami in perspektivami, ki pomagajo pri 
grajenju intimnih razmerjih z njihovo regijo, prostorom, kjer se ljudje med seboj povezujejo in 
izmenjujejo ideje doseči to, da se udeleženci ob končanem projektu res čutijo povezane in 
udeležene. Inagaki vključuje kritiko prostorsko specifične (ang. site-specific) umetnosti in 
                                               
2 Etnografija performansa prikazuje način, na katerega ljudje dojemajo njihovo kulturo. Skozi fluiden proces 
poizkušajo ponazoriti pomen kulturnih praks, kjer etnografijo zanimata predvsem komunikacija in dialog. (Ganyi 
b.n.l.: 6) 
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skupnostne umetnosti, ki trpita za pomanjkanjem poudarka na razmerjih med okoljem 
ustvarjanja, lokalnim prebivalstvom ter umetnostjo (projektom) samo. 
Drug pomemben primer je delo sodobnega finskega fotografa Jorma Puranena. Njegovo delo 
Namišljen prihod domov (Imaginary Homecoming) je dodobra analizirala Elizabeth Edwards 
(2001: 211 - 246), kjer se ukvarja s premikanjem in ponovnim soočanjem ter angažiranjem 
zgodovinskih fotografij skandinavskega ljudstva Sami, nastajajočih od 1870ih let naprej. 
Fotografije, nabrane iz različnih zbirk in arhivov so posneli posamezniki, kot je npr. Roland 
Bonaparte (posnete med njegovim potovanjem po Skandinaviji.). Ti portreti Sami ljudstva v 
stilu znanstvene metode fizične antropologije, antropometrije (pod vplivom Paula Broce) so 
proti koncu devetnajstega stoletja ob ustanavljanju modernih nacionalnih držav na področju 
Skandinavije pripomogle k marginalizaciji statusa Samijev tako s socialno-ekonomske in 
politične  kot rasno kulturne perspektive Evropskih »aboriginov«. Govorimo torej o jasnih, 
sistematičnih portretih posameznikov, ki jih je Puranen uporabil znotraj svojih del. Ko smo 
soočeni z antropološkimi fotografijami 19. stoletja, s znajdemo pred izzivom, kaj narediti s temi 
črno-belimi preživelimi in ohranjenimi fotografijami. Puranen je na tem območju opravljal 
dolgotrajno terensko delo in se tesno povezoval s tamkajšnjim prebivalstvom (fotografiranje, 
razstavljanje, učenje fotografije, prispevanje k samijskim  publikacijam), kar mu je omogočilo 
uvid v določena, kritična razmerja znotraj skupnosti, ki jih je želel poudariti – govorimo o 
kompleksnem setu razmerij, kjer je odnos do zemlje osreden, estetske kvalitete težijo k 
destrukciji etnocentrizma in preoblikovanje fotografij k preoblikovanju samopodobe. 
Zgodovinske fotografije je vkomponiral v fotografije pokrajine in razstavno instalacijo 
lokacijsko postavil na predele ozemlja skozi zgodovino uporabljanega s strani staroselcev, ki 
so postale lokacije za črpanje zemeljskih virov. 
V zadnjih nekaj desetletjih se je fotografija udeležbe osredotočala na omogočanje moči in 
pozitivne družbene spremembe skozi fotografijo v marginaliziranih skupnostih, z namenom 
predstavitve sveta skozi njihove oči. Te iniciative so usmerjene na romantično fotografsko 
pripoved preko spodbujajočih dejavnosti, ki ljudem nudijo glas. Ujetost v vladnih omejitvah je 
spodbudila kritike zmožnosti doseganja smiselnih, ne le simboličnih sprememb. Tiffany Fairey 
opozarja na moč oslabitve namesto krepitve vpliva skupnosti, ustvarjanje negativnih izidov ter 
tišine, namesto omogočanja glasnosti. Ključni argumenti umetnosti za kritike (neuspeha) njenih 
sposobnosti dajanja moči ter pozitivne samo-rasti preko fotografije udeležbe in umetniških 
projektov so največkrat predstavljeni kot kratkoročni in na ravni posameznikov. Zelo malo je 
raziskav in dokazov o družbenih spremembah na širši ravni, kar je razvilo kritičen odnos do 
pretiravanja pri vrednotenju vpliva umetniških sodelovalnih projektov. Pogosto niso bili zmožni 
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povezati  ideje o spremembah z umetniškimi projekti, ki bi se v osnovi navezovali na politično 
teorijo in razumevanje povezav med osebno transformacijo ter širšo politično spremembo 
(Fairey 2015: 7-8). 
Projekti znotraj te smeri so naravnani k raziskovanju možnosti učenja udeleženih preko 
ustvarjanja. Projekti udeležbe pozivajo k odzivanju publike, katere odzivi na umetniška dela ali 
instalacije izhajajo iz njihove lastne izkušnje. Dela, ki zajemajo udeležbo posameznikov iz 
marginaliziranih skupnosti prav tem ljudem dolgujejo možnost sodelovanja na vseh stopnjah 
projektnega razvoja. Tudi kadar avtorji težijo k priznanju zahodnih institucionalnih krogov, so 
dolžni projekt celostno izpeljati v skupnostih, v katerih in s katerimi so ustvarjali.  
3.3. Neodgovorna umetnost  
Za namene te naloge in v navezavi z delom, ki ga opisujem v naslednjem sklopu se bom znotraj 
tega poglavja posvetila fotografskim projektom v staroselskih skupnostih. 
Zahodni umetniški ali kakršni koli projekti (oz. njihovi avtorji), ki (so)delujejo z/v 
marginaliziranih, manjšinskih oz. kakršnih koli skupnostih, ki so se za svoj obstoj, sprejetost 
ter priznavanje primorani boriti, nosijo dolžnost vključevanja sodelujočih pripadnikov teh 
skupnosti v razmerja znotraj projekta na širši ravni oz. na različnih nivojih delovanja. Vsi 
projekti, znotraj katerih v kateri koli fazi znanstvenik ali umetnik sodeluje s skupnostmi, lahko 
opredelimo za projekte z udeležbo, saj so skupine ali posamezniki dejansko udeleženi pri 
projektu in bi morali biti del realizacije le-tega. 
Ob analiziranju fotografij nam kmalu postane jasno, da fotografija sama po sebi nima identitete. 
Njen status variira znotraj razmerij moči, v katerih se znajde. Narava njene prakse ali praks 
povezanih s fotografijo je odvisna od institucij in družbenih razmerij, ki jo definirajo in jim 
predstavlja delavno orodje (Pinney 1997: 15). Robert M. Levine poudarja, da je kontekst, tako 
kot za vsak zgodovinski vir osrednji pri interpretaciji fotografij. Ne nujno vedno dokončen, 
gotovo pa provokativen in sugestiven (po Edwards 1992: 5). Od trenutka nastanka bo 
fotografija nekaj pomenila, postala bo odsev fotografovih namenov, konteksta nastanka 
fotografije in kontekstov branja fotografije. Zaradi slojev fotografije, ki jih z analizo odkrivamo, 
se, v kolikor fotografija ni postavljena v jasen kontekst, brez težav znajdemo med vprašljivimi, 
spornimi interpretacijami. Razmerja so tista, preko katerih beremo kontekste –  preko katerih 
svoje vedenje apliciramo na videno in poskušamo razumevati fotografijo – videno 
interpretiramo preko tega, kar vemo. To narekuje izjemo subjektivno brane kontekste, ki so 
odvisni od kulturne izkušnje vsakega posameznika. 
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Fotografije delujejo kot »privatne« in »javne«, ali pa z »osebno« ali »kolektivno« funkcijo. 
»Privatne« so brane v kontekstu navezanem na življenje, v katerem so bile posnete; pomen in 
spomin ostaneta tam. Naj kot primer služijo družinske fotografije. »Javne« vzamejo podobo iz 
konteksta in pomen postane prosto-plavajoč, generiran in bran znotraj simbolov in metafor 
(Edwards 2001: 8-9). Ko fotografijo posnamemo kot »privatno« in jo tekom procesa produkcije 
za namen kroženja spremenimo v »javno«, kar lahko konkretno povzamemo s studijsko 
fotografijo na terenu, kjer skupino staroselcev umetnik v svojem prenosnem studiu fotografira 
posamično, nato pa te (portretne) fotografije osami in postavi v galerijo (kot prodajne produkte 
namenjene konzumiranju zahodnega umetniškega sveta), kontekst v večini primerov v fazi 
kroženja ne dobi prostora in potrebne pozornosti, ali pa je le-ta spremenjen, prilagojen fotografu 
in potrebam trga. Na mestu je vprašanje, kaj portretirani vedo o kasnejši rabi njihovih fotografij? 
Ali vedo, da bodo fotografije na prodaj v galerijah, namenjene zahodni javnosti? Avtor je dolžan 
»javne« fotografije predstaviti v kontekstih, ki bodo razumljeni in sprejeti s strani portretiranih 
– idealno z njimi, med njimi in za njih same. Etični zadržki in vprašanja so tu seveda osrednja. 
Zavedanje avtorjev o vplivu njihovega dela na protagoniste bi moralo biti podlaga njihovega 
dela. Tako ustvarjanje umetnosti kot njena konzumpcija sta prepleteni z razmerji moči. Ta 
razmerja so dolžna umetnost postaviti v položaj, ki je dostopen sodelujočim pri nastajanju 
umetniških podob (Crehan 2012: 5). 
Primaren kontekst delovanja tako zgodnje antropologije kot fotografije je bil kolonialen 
kontekst, kar pa ne pomeni, da je to edini možen kontekst. S podrobnim kontekstom lahko 
fotografije beremo kot grobe dokumente, ki odkrivajo »skrite zgodovine« portretiranih 
(Edwards 1992: 12). Ta pogled pa je možen le v primeru tesnega sodelovanja portretiranih 
skupnosti in umetnikov. Ob procesu ustvarjanja fotografije se moramo zavedati, da portretirani 
pripadajo skupnostim, ki na Zahodu največkrat (na žalost še vedno) nimajo prostora za samo-
upodobitev. Svoj položaj moči bi morali izkoristiti za ozaveščanje in poudarjanje teh »skritih 
zgodovin«, ki v zgodovini Zahoda težko najdejo svoje mesto. 
Portretiranje Drugega oz. njihova vizualizacija je lahko močno vplivala na marginalen status 
označenih skupnosti tako v socialno-ekonomskem in političnem kontekstu pri vzpostavljanju 
novih držav ali državnih sistemov kot pri rasno-kulturni klasifikaciji na določenih ozemljih. To 
je večkrat podpiralo lažjo delitev nacionalnih skupnosti na »staroselske« in »civilizirane« (glej 
primer Samijev v Edwards 2001: 211 - 264). Poudarek na družbenih  razmerjih in razmerjih 
znotraj skupnosti bi moral biti primarnega pomena, služiti kot mediator ne pa delovati ločevalni 
faktor med vpletenimi kulturami. 
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Pomembno je torej fotografijo dojemati celostno, vključno z vsemi razmerji, ki so del njenega 
nastanka, obstoja in kroženja. Pri tem ne smemo pozabiti na skupnosti, s katerimi sodelujemo  
kot del kulture Zahoda, ki v svetu deluje s statusom moči in smo dolžni opozoriti na razmerja 
znotraj njihovih skupnosti, v katera posegamo. Te skupnosti se soočajo s težavami, kot so 
suženjstvo, nasilje, bolezni, kraja ozemlja, kraja (naravnih) virov, kapitalizem, komunizem in 
globalizacija, in tudi »ohranitvene« sheme v navezavi s podnebno »katastrofo« (Glej Corry 
2011: 202-214). Ker so posledica dominacije Zahoda, smo zanje zahodni antropologi in 
umetniki tudi posredno odgovorni. Zgoraj naštete kompleksne kombinacije razmerij v katerih 
je ozemlje osrednjega pomena so seveda posplošene, a vseeno skupne večini staroselskih 
skupnosti po svetu. To so le nekatera razmerja, ki bi se jih morali truditi poudariti. Razmerja 
med ozemljem – telesom/kulturo, grožnja zemlji – grožnja spominu in zgodovini, predstavljajo 
osnovno biti socialnega obstoja (Edwards 2001: 228). Specifična razmerja, pomembna pri 
določenih etničnih ali staroselskih skupnostih pa so nam, kot gostom in opazovalcem lahko 
razkrita preko intenzivnejšega terenskega dela.  
Sodobna raba fotografije pri terenskih raziskavah se od popotniške ali turistične razlikuje v tem, 
da  ponazarjajo različne načine videnja čez enaka ozemlja, poudarjajo različne sete razmerij, ki 
bodo nekoč sodelovali pri artikulaciji zgodovinske izkušnje (2001: 100). Fotografije skupnosti, 
ki na Zahodu težko najdejo mesto za samo-upodobitev so občutljive in zahtevajo odgovornost 
avtorjev pri njihovi upodobitvi, saj imajo moč grajenja stereotipov in posledičnega razločevanja 
na »nas« in Druge – kar v bojih, ki jih bijejo največkrat ne vpliva pozitivno na njihov status in 
simbolno mesto. 
Kot piše Crehan ob sklicevanju na Dantoja, je ta v svoji razlagi sveta umetnosti poudaril 
razmerja med umetniškimi deli, katerih videnje ali razumevanje in povezovanje je odvisno od 
poznavanja zgodovine oz. umetniške teorije, kar je obenem pogoj za razumevanje ali videnje 
določenega dela kot umetniškega.  Institucionalna teorija umetnosti Georga Dickija  dela 
definira kot umetniška na podlagi pozicije, ki jo zasedajo znotraj institucionalnega konteksta 
(Crehan 2012: 7). Tudi če bi se osredotočali samo na institucionalne norme, ki imajo moč delo 
označiti za umetniško, se pri teh primerih lahko sklicujemo na vprašanje protagonistov oz. 
modelov. V projektih, ki producirajo Zahodno videnje staroselskih skupnosti so protagonisti 
največkrat oropani imena, še manj pa deležni (kakršnega koli že) plačila za njihovo delo - 
predstavljam si, da so v tovrstnem poslovnem sodelovanju ti »modeli« postavljeni v neizogiben 
položaj v razmerju z Zahodom, ki je nedvomno (ponovno) v poziciji moči. 
Ali s tem, ko z udobnim položajem moči obiščemo staroselske skupnosti sebe opravičimo 
plačila za njihov prispevek? 
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Osrednjega pomena se zdi avtorjevo razumevanje položaja teh skupnosti, zavedanje (posredne) 
odgovornosti za težave, ki temeljijo na vplivu zahodnih kultur in njihovih poseganj v te 
skupnosti, kritičnost pri interpretaciji razmerij znotraj njihovih del in pripravljenost do 
sodelovanja na čim širšem nivoju projekta. Ne glede na način, ki ga avtor izbere za zaključno 
prezentacijo svojega dela znotraj projekta – naj bo to razstava v galeriji v Zahodnem svetu 
umetnosti ali pa instalacija, delavnica, predavanje znotraj skupnosti kjer se je projekt odvijal bi 
moralo biti v prvi vrsti vprašanje doprinosa k skupnosti. 
Morda bi se pri vsakem končnem delu morali vprašati, »ali lahko slednje artikulira križne in 
sodelujoče zgodovine?« (Edwards 2001: 223) Predvsem tiste, katerih obrazi so portretirani? 
Kakšne so »staroselske« zgodovine? 
Primer zanemarjanja razmerij znotraj skupnosti in uporaba protagonistov, ki so bili soočeni s 
projektom preko jasnega razmerja moči, za potrebe Zahoda, so fotografije Edwarda S. Curtisa, 
nastale znotraj njegovega obširnega fotografskega projekta med Ameriškimi staroselci v 
začetku dvajsetega stoletja. Detajl, ki ga želim izpostaviti je telesna in obrazna mimika 
portretiranih posameznikov, ki je vzpodbudila formacijo romantičnega stereotipa o »modrih 
Indijancih«, »Indijancih, ki se ne smejijo«. Ameriške staroselske skupnosti, katerih člani so 
izredno aktivni in prodorni uporabniki socialnih omrežij za namene političnih in socialnih 
gibanj (npr. gibanja Idle No More, NO DAPL…), so na ta stereotip odgovorili s projektom 
Nasmejani Indijanci (Smiling Indians), ki je nastal znotraj produkcije 1491-a (Production 1491s, 
2011). Projekt je posvečen Curtisu, ki stremi k razdiranju le enega izmed mnogih stereotipov 
na mestu njegovega nastanka. Produkcija 1491-a se aktivno ukvarja s podiranjem stereotipov, 
ki so produkt največkrat prav (spornih) vizualnih upodobitev teh staroselskih skupnosti. 
Fotografija izolira trenutek v zgodovini. Dokazuje, da se je res zgodil in »abstraktno esenco 
človeške variacije« posplošuje oz. simbolizira kot širšo realnost. Fotografu služi kot dokaz, da 
to, kar je pred objektivom res obstaja in tako služi kot analog videne realnosti. To je označeno 
kot »goli« realizem (Edwards 1992:7), zavedati pa se moramo, da kar je nekdo videl je bilo 
odvisno od tega kje in kdaj je nekdo nekje bil. Kar je nekdo videl je bilo relativno glede na 
pozicijo v prostoru in času (Berger 1972: 18). 
Projekt 562: Spreminjanje načina kako vidimo staroselsko Ameriko (Project 562: Changing 
The Way We See Native America) je projekt Matike Wilbur, ki med Severno Ameriškimi 
staroselskimi skupnostmi poskuša premostiti stereotipnen pogled nanje,  kot na tiste, ki 
pripadajo nekemu preteklemu času kar jim onemogoča priznavanje statusa in aktivne sprejetosti 
znotraj moderne zahodne družbe. Wilbur je kritična do portretiranja v kolonialnem kontekstu, 
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kjer so zaradi (večkrat tudi neupravičene) vključitve kulturnih artefaktov v objektiv staroselske 
skupnosti umeščene v preteklost. Walter Benjamin opozarja na to, da se zgodovinska resničnost 
kaže v produkciji slike, razmerju do agenta (umetnika) in trenutku, ne pa v upodobitvi večne 
zgodovine. Resnica zgodovine se razvija ob tveganju ustvarjanja zgodovine, bolj kot ob 
predvidevanju da pripada preteklosti – spoznanje postane pogoj pisanja zgodovine. To odpre 
polje izmenjavi, ki je del kontinuuma dialoga med sliko in »uporabljeno« kulturo, kjer 
fotografski objekti poživijo in ne omejujejo pomenov (Edwards 2001: 212). Ali res lahko 
trdimo, da vrednost in pomen fotografije, ki jo kot interpreti dojemamo in analiziramo, enako 
občutijo pripadniki skupnosti, katerih vizualizacija preteklosti, katerih potrditve in izrazi 
zgodovinskih dogodkov ter prenos znanja potekajo drugače kot na Zahodu? (Edwards 2001: 97) 
Kolodny (Kolodny 1978 po Edwards 1992: 8) razpravlja o treh vrstah oz. tipih fotografij, ki se 
pogosto med seboj prepletajo in povezujejo, predvsem v različnih časovnih obdobjih in 
kontekstih prevzemajo ali predlagajo nove tipe. Romanticizem (in romantična fotografija) je 
preveden v umetnost in podprt z idejo o idealizmu ki deluje kot ideologija odrešitve/zveličanja. 
Navezana je na močno estetsko obliko in eksotičen pridih, primitivizem, ki ga rada poudarja z 
vključevanjem materialne kulture portretiranih skupnosti. Realizem v fotografiji se osredotoča 
na dejstva in se naslanja na pozitivistično ali empirično ideologijo, dokumentarna fotografija 
pa stremi k navdihovanju in se povezuje z družbeno znanostjo in tehnologijo, znotraj česar 
razdeljuje socialne in politične teme (Edwards 1992: 8-11). Znotraj tega lahko razpravljamo o 
reševalni (ang. salvage) etnografiji in njej podpornih fotografijah, ki so nastale z namenom 
dokumentacije »izginjajočih« kultur ter vzpodbuja občutke plemenitosti in nostalgije, kar 
presega realističen ali dokumentaren pristop. Slika (ali v tem primeru fotografija) je pojav ali 
set pojavov odcepljenih od prostora in časa, ki so ohranjeni. Načini gledanja fotografa odsevajo 
v njegovi izbiri subjektov (Berger 1972: 10). 
Ob razmišljanju o kontekstu in etičnosti se zavemo, da ima večina velikih, na Zahodu priznanih 
ali uspešnih projektov ter njihovih avtorjev med marginalnimi skupnostmi, največkrat še precej 
prostora za izboljšave. Posamezniki, ki delujejo med staroselskimi skupnostmi se morajo 
zavedati tako moči kot šibkosti, ki jih te skupnosti občutijo. Umetniki, kot je Jimmy Nelson 
(komur je namenjen celoten tretji sklop) se odpravijo na teren in vstopajo v vasi, skupnosti ter 
življenja posameznikov ter s seboj prinašajo tehnološke naprave in aparature, kot jih poznamo 
na Zahodu (kamere, luči, podporne naprave). Ti pripomočki so ljudem tuji in se tako z njimi, 
kot fotografom večkrat srečujejo prvič. Avtor ob nagovoru v galeriji opisuje prigodo, kjer je 
jasno, da portretirani koncepta same fotografije vedno ne razumejo. »Fotografije poziraš 
preprosto. Ustvariš drugačen človeški jezik. Jaz ne znam nobenega od tistih jezikov /…/ S temi 
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ljudmi se povežeš tako, da postaneš Mr. Bean.« (Jimmy Nelson na odprtju razstave v mestu 
Remagen, 8.10.2017) 
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4. PROUČEVAN PRIMER: JIMMY NELSON IN »PREDEN 
IZGINEJO« (BEFORE THEY PASS AWAY) 
4.1. Opis projektov  
Nelson se preko svojega delovanja in projektov sklicuje na umetnost, ne na antropologijo. To 
je eden od razlogov, zakaj se raje kot posveča poglobljenemu delu na specifični lokaciji premika 
med različnimi kraji po svetu. 
 
Slika 1: Interaktivni zemljevid na spletni strani z možnostjo klika na skupnosti, katerih fotografije si želimo ogledati. Vir: 
www.jimmynelson.com/peoples-places 
 
Preden izginejo (Before they pass away) je projekt, katerega začetke avtor pošlje v čas 
njegovega prvega večjega samostojnega potovanja po Tibetu, 26 let pred objavo. Med 
obdobjem od tega potovanja do rojstva otrok je skupaj s soprogo leta 1995 izdal Literary 
Portraits of China nato pa se posvetil »potrebi po potovanju in občutku pripadnosti, kar v tujih 
svetovih ni nikdar izginilo« (Nelson 2013: 400). Čutil je potrebo po »vrnitvi v svet in iskanju 
starodavnih civilizacij. Živeti, se smejati in jokati z njimi, dokumentirati njihovo čistost v krajih, 
kjer nedotaknjene kulture še vedno obstajajo« (2013: 400). Njegove sanje so vedno bile ohraniti 
naš svet skozi njegovo fotografijo. Ne ustaviti sprememb pred nastajanjem ampak ustvariti 
vizualni dokument, ki nas in generacije za nami opominja o lepoti čistega in iskrenega bivanja. 
Svoje delo primerja z delom Edwarda S. Curtisa in pravi, da tako kot je uspelo njemu, tudi sam 
želi »ustvariti previdno orkestrirane portrete teh izjemnih plemen, z njihovo absolutno 
ponosnostjo« (2013: 400). 
Projekt Jimmyja Nelsona nosi cilj fotografske dokumentacije, ustvarjanje sodobnega muzeja 
vizualnega znanja zadnjih »originalnih plemen« preden »izginejo«. Preko svojega opisa in 
fotografij prikazuje kontrast med kulturami, ki so v jedru »enake« - Drugi, tujci, obenem 
»enaki«. Preko opisa zaznamo vrsto stereotipov sedemnajstega in osemnajstega stoletja, časa 
razsvetljenja, ko je percepcija Drugega in eksotičnosti dobivala svojo obliko. Downing in 
Husband (2005: 5) stereotipe označujeta za osnovne kognitivne načine dojemanja sveta. 
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Alienacija in primitivizem sta močno poudarjena. Nelsonova zbirka fotografij 29 »plemen« 
med 44 državami je za končno obliko potrebovala 3 leta in je dostopna kot knjiga ter spletna 
stran. Vsako poglavje je naslovljeno z zahodnim poimenovanjem skupnosti in državo, v kateri 
se nahaja. Ironično, grafična oznaka na kontinentih (v knjigi) brez državnih meja in zemljevidu 
sveta (na spletni strani) je prav tako brez kakršnih koli oznak terena, kot da svet še ne bi bil 
politično razdeljen in okupiran. 
Namen knjige je (poleg vira inspiracije) ohranjanje tradicij, »da se lahko iz njih učimo, da 
navduši ljudi za opazovanje svojih eksotičnih kultur (poudarila avtorica)«. Želja projekta je 
ohranjanje del dragocene kulturne dediščine našega sveta preden (po besedah avtorja) izgine. 
»Če je to lahko storil Edward Curtis za Staroselske Ameriške Indijance, zakaj mi ne moremo 
tega storiti za svet danes« (Nelson 2013: 403). Stephen Corry, direktor mednarodne nevladne 
organizacije Survival International o njegovi knjigi zapiše »ogromno je knjig velikega formata, 
ki se nanašajo na staroselska ljudstva, a nobena tako ekstremna – ali bizarna – kot Jimmy 
Nelsonova Before They Pass Away (Nelson, 2013). Gotovo  je največja, težka skoraj 5 
kilogramov in s svojo ceno 150$ najdražja. Kar pa ni nič v primerjavi z zbirateljskimi izvodi, 
ocenjenimi med 6,500 eur do 8,845 eur, ali posamezne fotografske natise po 119,000 eur« 
(Corry 2014). 
Projekt Preden izginejo (Before They Pass Away) je bil tarča kritike s strani politično aktivnih 
predstavnikov staroselskih skupnosti, posameznikov in organizacij, kot je Survival 
International. 
 
Benny Wenda, Papuanski staroselski vodja (ljudstva Dani), politični ubežnik o Nelsonovem 
delu: 
»Kar Jimmy Nelson govori o nas ni res. Danijci niso nikoli bili lovci na glave, to nikoli 
ni bila naša tradicija. Pravi lovci na glave so indonezijska vojska, ki pobija moje ljudi. 
Moji ljudje so še vedno močni in borimo se za svojo svobodo. Ne 'izumiramo' ampak 
nas pobijajo brutalni Indonezijski vojaki. To je resnica.« (Survival International 
'Criticism of photographer Jimmy Nelson's Before They Pass Away') 
Davi Koprnawa, govornik ljudstva Janomami v Braziiji, poznan tudi kot »Dalai Lama 
deževnega pragozda«: 
»Videl sem fotografije in niso mi všeč. Ta moški želi samo vriniti svoje ideje na 
fotografije, jih objaviti v knjigah in pokazati vsem, da bodo ljudje mislili kako dober 
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fotograf je. Tako kot Chagnon3, s staroselci dela kar hoče. Ni res, da staroselci izumirajo. 
Obstajali bomo še dolgo, in borili se bomo za svoje ozemlje, živeli na tem svetu in 
nadaljevali z ustvarjanjem naših otrok.« (Survival International 'Criticism of 
photographer Jimmy Nelson's Before They Pass Away') 
 
Hulleah J, Tsinhnahinnie, Seminole-Muscogee-Navajo fotografinja in Direktorica C.N. 
Gorman muzeja na Univerzi California Davis: 
»[Jimmy Nelsonove] besede o 'avtentičnosti, čistosti, lepoti' so plitko občudovanje, saj 
so njegove romantične fotografije nič drugega kot njegov lasten odsev. Kako da ne 
prepozna vljudno ironičnih nasmehov v staroselskih skupnostih, kjer je deloval?« 
(Survival International 'Criticism of photographer Jimmy Nelson's Before They Pass 
Away') 
 
JDHQ maorski bloger sporoča Nelsonu: 
»Tvoj naslov za tvoje delo je zapeljujoč in občutki, ki jih bodo ljudje dobili bodo 
napačni… Preprosto želim povedati da Maori ljudje niso del vrst ki izumirajo in za 
namen knjige ne potrebujemo biti portretirani na ta način… Jimmy Nelson, delaš dobre 
fotografije, v to ni dvoma, ampak verjamem, da je premisa tvoje knjige povsem napačna. 
Govorim ti tu in zdaj, da smo mi daleč od izumiranja.« (Survival International 'Criticism 
of photographer Jimmy Nelson's Before They Pass Away') 
                                               
3 Napolen Chagnon je ameriški antropolog, ki je objavil kontoverzno delo Janomami: kruto ljudstvo (1968) 
(Yanomamö: The Fierce People) na podlagi svojih raziskav v Amzoniji v 60ih in ni odnehal, naslovi njegovih 
nadjljnjih knjig so: The Last day of Eden (1992) ipd…. 
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Slika 2: Portret Danijca. Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/dani 
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Slika 3: Maorijki. Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/maori 
 
Odzivi s strani zahodnega umetniškega sveta se zdijo predvsem pozitivni, medtem ko so ti, ki 
tesno sodelujejo ali so del določenih portretiranih skupnosti do projekta izjemno kritični. Od 
protestov pred galerijami, do zapisov, intervjujev… do drugačnih načinov, na katere se lahko 
odzovejo le tisti, ki so v zahodnem svetu socialno-politično aktivni. Portretirane skupine v 
večini primerov fotografij ne vidijo, niti na terenu, zaradi uporabe 50 let stare kamere z zapisom 
na steklo in brez zaslona, niti kasneje, ker se Nelson med prej obiskane skupnosti ne vrača. V 
okviru nadaljevanja svojega projekta se je ponovno odpravil na pot, kjer je svojo klasifikacijo 
popeljal na novo raven. Projekt sedaj zajema 360° posnetke z lokacij, intervjuje s posamezniki 
in na sploh, širši vpogled v samo dogajanje okrog kamere. Jasnejša je slika celotne situacije, 
srečanja in načina sodelovanja. O taki kameri in beleženju kultur pred izginitvijo je pisala že 
Margaret Mead. V svojem delu Studyng Contemporary Western Society omenja zvočno 
sinhronizirano 360° kamero, s katero bi se (kot beleži avtorica) močno približali celostnemu 
opazovanju izginjajočih materialov – primitivnih kultur, redkih jezikov, arheoloških ostankov 
in »ohranitvi kompleksnega dogodka, ki bi omogočal kasnejšo analizo v luči novih hipotez« 
(2004: 47).  
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Ob srečanju se avtor z ekipo poslužuje metode ponovne ponazoritve (glej str. 12). Ta metoda je 
bila v znanosti priljubljena proti koncu 19-ega in začetku 20-ega stoletja, kjer se je delo na 
terenu zaradi tehnološke omejenosti namesto ljudem pred kamero prilagajalo osebi s kamero. 
Nadaljevanje Preden izginejo (Before They Pass Away) v obliki knjige s podporno aplikacijo 
pod naslovom Posvečeno človeštvu (Homage to Humanity) je izšlo v letu 2016. Nelson je svoj 
projekt obogatil tudi s fundacijo, ki finančno podpira umetniške projekte (fotografske, filmske 
in pripovedovalske), ki morajo promovirati kulturno raznolikost in dediščino. Ponuja platformo 
za umetnike, njihovo dokumentacijo festivalov in praznovanj po svetu. »To počnemo, da 
dokumentiramo zadnje staroselske kulture z njihove lastne perspektive« (Jimmy Nelson 'Jimmy 
& Projects'). Pobudo okliče »Krog kulturne povezanosti«, kar je bilo navdihnjeno po krogu, ki 
so ga ljudje formirali okrog kamere na njegovih potovanjih – med snemanjem 360° posnetkov. 
 
4.2. Opis fotografij  
Pri pregledu fotografij nam rdeča nit, povezovalni element, kmalu postane jasen. Vse 
portretirane skupnosti, vsi subjekti so oblečeni in (po telesu) poslikani skladno z njihovo 
tradicijo. Vprašanje o avtentičnosti je močno prisotno, med drugimi avtor sam ob opisu 
skupnosti Gavčev, Drokpov, Ladakov… Razlaga, da so ta oblačila nošena le priložnostno. 
Fotografije podajajo karikaturne oblike njihove pojave. Če beremo definicijo po Downingi in 
Husbandu (2005: 6), je izpostavljenost najbolj viden aspekt reprodukcije stereotipa, saj rasne 
stereotipe podpre kot verodostojne. Avtorjev opis skupnosti odtuji portretirane subjekte in 
poudarja neenakosti. Obenem fotografa postavi v fluiden položaj, kjer nima težav opustiti 
pripadnosti »nam« in postati »eden izmed njih«. Spremna beseda je bogata z njegovimi 
osebnimi anekdotami, prav tako jih ogromno navrže ob odprtju razstave v galeriji. Nelsonova 
pripoved je izjemno teatralna, polna emocij in željna pozornosti. 
Kontekst fotografij, skupaj s podporno aplikacijo spominja na fotografije srečanja (ang. 
photographs of encounter po Edwards 2001: 113). Posamezniki so postavljeni pred kamero ali 
v skupino, kjer čakajo, da pridejo na vrsto za svoj posnetek. Z ekipo in fotografom za kamerami 
in predvsem stran od objektiva so subjekti obkroženi s člani ekipe in njihovimi tehničnimi 
pripomočki, ki med drugim dokumentirajo celotno dogajanje, do katerega gledalci lahko 
dostopajo preko mobilne aplikacije. 
Vzporednice s kolonialnim kontekstom narekuje ne samo manipulacija s kamero za namene 
uprizoritve fotografovih pogledov, tudi studijska fotografija z draperijo uspešno ustvarja 
primerjave z »zemljevidenjem«, postavljanjem skupnosti na zemljevid sveta, dopolnjevanjem 
svoje zbirke. Nelson svoje fotografije označi za »ideološke, ikonične in romantične«, z 
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aplikacijo pa ustvari 360° posnetek srečanja, kjer so prisotna razmerja zmožna podpreti 
kompleksnejše branje vizualnega, »dejanskost«, stran od Nelsonove konstrukcije realnosti. 
Tehnološke izboljšave (v obliki aplikacije in posebnih očal, ki jih vsebuje vsaka knjiga) opisuje 
kot priložnost za veliko bolj podroben katalizator etnografske diskusije. Preko virtualne 
realnosti, ki jo želi ustvariti, ljudi vabi na »odisejo do najbolj oddaljenih in najlepših krajev na 
Zemlji« (Jimmy Nelson 'Jimmy & Projects'). 
Poudarjeni sta geografska oddaljenost in eksotizacija. Na evrocentričnem zemljevidu »redkih 
plemenskih družb« znotraj katerih je ustvarjal lahko vidimo, da so lokacije potisnjene proti 
robovom zemljevida. Ponavljajoča uporaba besede popotovanje (ang. journey) je bližja ideji 
avanture kot terenskega dela. Zelo malo je omemb dejanskih krajev in lokacij posnetih 
fotografij. 
Z besedno izbiro je uspešno ustvaril geografsko in kognitivno ločitev med bralcem in subjektom 
na fotografijah, z logiko oddaljenega subjekta, ki je posledično drugačen. Opis terenskega dela 
bolj spominja na lovske anekdote kot etnografsko delo. 
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Slika 4: Portret Nelsona in Mundarijcev, avtorica fotografije 
je Nelsonova sodelavka Stephanie van der Wiel. Objavljeno na 
socialnem omrežju Instagram 10.3.2019 Vir: 
http://www.instagram.com/p/Buy1aWRHOT3/?igshid=5tvunbzm5vvo 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 5: Nelson in Vodabijci med fotografiranjem 
Objavljeno na socialnem omrežju Instagram, 
26.10.2018 Vir: 
http://www.instagram.com/p/BpXNMB1lAWt/?igs
hid=uad42tyi3u3l 
30 
Fotografija (Slika 6) sovpada s stereotipi divjaka osemnajstega stoletja, divji, naravni, agresivni 
in nenavadni. Misteriozna atmosfera poudarja razlike in redkost portretiranih skupnosti. 
Stereotip »plemena« je ponovno osrednji. Prisoten je tudi navdih v stereotipu raziskovalcev in 
antropologije devetnajstega stoletja, klasifikacije in zbiranja, zapolnjevanja praznih mest. 
 
Slika 6: Markeziji (ang. Marquese). Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/marquesans 
Brezčasnost ponazarja s skrbno izbrano naravno kuliso, fotografije, posnete v pokrajinah, ki jih 
je Nelson izbral sam. Nemalokrat prav ta stopi v ospredje, celo pred ljudi. Naravna kulisa časa 
ne omejuje in ohranja nejasnost stereotipa, saj stereotipi ne težijo k logičnosti, dokler so 
psihološko koherentni (Dwning in Husband 2005: 5). Povezava med skupnostmi in naravo 
narekuje na tesnejšo bližino med staroselskimi skupnostmi in naravo kot na Zahodu, ta 
naturalizacija pa sovpada z idejo o času, ki ne napreduje oz. se odvija zelo počasi, brez razvoja. 
To lahko napeljuje na idejo o starejših (od zahodnih) in nespremenjenih skupnostih od njihovih 
samih začetkov. 
S pretiravanjem v vizualni podobi portretiranih ljudstev in ustvarjanjem mirnih, če ne celo 
»tihožitnih« fotografij čas postane fluiden. Nelson skuša ohranit čas, ki ga je skonstruiral na 
fotografiji, medtem ko branje fotografije omogoča prepoznavanje fluidnosti časa. Lastnost 
fotografije se med drugimi kaže tudi preko minljivosti trenutka v katerem nastane. Nakazuje na 
tako ujeti, kot minuli čas. Fotografije, v trenutku začasnega preloma oziroma mirnosti kažejo 
prostor in set razmerij znotraj prostora. Tu ne govorimo le o fizičnem ampak tudi kulturnem 
prostoru, ki je sam po sebi zasidran v začasnost (Edwards 2001: 116). Edwards piše, da 
fotografije čez svojo mirnost ponujajo ideje o premikajočem se času – ideje o trenutku, izkušnji, 
preteklosti in prihodnosti. (Edwards 2001: 117)  
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Slika 7: Portret Markezijke. Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/marquesans 
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Spremno besedilo na spletni strani v glavi vsakega »poglavja« s posameznimi ljudstvi večkrat 
vključuje Nelsonov citat. Preko teh citatov lahko razumemo ideologijo, ki jo Nelson projicira 
v portretirane skupnosti. Logika »čistejše« družbe napotuje na osnovnejši način razmišljanja, 
kjer je čistost posledica nedolžnosti in podrejenosti naravi. 
 
Slika 8: Posnetek zaslona začetka strani, kjer so zbrane fotografije Mursijcev. Vir: www.jimmynelson.com/people/mursi 
»Njegove fotografije so nedvomno čudovite in dramatične, ujete na kameri z zapisom na 
steklene plošče velikega formata. Subjekti pozirajo, kot da bi bili modeli /…/ 'Plemenski' ljudje 
(kamor z nekim razlogom vključuje Tibetance in Južno Ameriške kavbojce) so portretirani kar 
se da drugačni od 'nas'. Ne le preko oblačil in okrasja, tudi preko načina poziranja. Nelsonova 
čudaška ideja za pozicijo skupine Vanuatijcev je bila postaviti jih na drevo.« (Corry 2014). 
Stephen Corry nadaljuje, da eksotiziranje ljudi ni nič novega. Morda najprepoznavnejši  lik 
predstavlja že prej omenjani Edward S. Curtis z njegovo zbirko fotografij Ameriških staroselcev. 
Naš pogled na te skupnosti je še vedno močno povezan s Curtisovo plemenitostjo in 
nesmrtnostjo človeške lepote. Predstavi primer Uaoranijcev v  Ekvadorju, kjer je kritičen do 
njegovega avtentičnega prikaza. Portretirana uaoranijska dekleta  ne nosijo svojih 
tradicionalnih oblačil že vsaj generacijo, razen za namene turizma – tudi Nelsonove fotografije 
so posnete na večji turistični lokaciji. Tako otepanje globalizacije, brez oblačil in dodatkov ko 
so npr. zapestne ure, Corry označi za »Curtisovo napravo«. 
Nelson fotografira ljudi na način, na katerega so živeli dve generaciji nazaj – v primeru dveh 
fotografije dveh Uaoranijk te sedaj okrog intimnih predelov navezujejo figove liste, česar prej 
nikdar ne bi storile. Njegove fotografije delujejo kot spomin na prejšnjo ero, ki so ob enem 
sodobna iznajdba (Corry 2014). 
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Njegove fotografije so pod vplivom kolonialnega pogleda in so zato globoko destruktivne do 
ljudi, ki se skušajo upreti tej dominaciji. 
 
 
Slika 9: Vanuatijci. Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/vanuatu 
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Slika 10: Uaoranijki (ang. Waorani). Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/huaorani 
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4.3. Ideološko ozadje  
V antropologiji poznamo mnogo 'resnic', vse upravičene v določenih 
kontekstih in mnoge zmožne vizualnega izraza. 
 (Heider po Edwards 1992: 7)   
Ob končanem projektu Preden izginejo (Before They Pass Away), preden je na trg prispela 
Poklon človeštvu (Homage to Humanity) sem Nelsona spoznala na enem od njegovih postankov 
znotraj galerijske turneje. 
Zase pravi, da povezave z ljudmi ustvarja že odkar je bil zelo majhen in poudarja, da so razmerja 
(v tem primeru s publiko v galeriji) to, kar je iskal že od nekdaj – »videti sebe v očeh drugih«. 
Poudarja pomembnost srečanja z njim samim, kjer razlaga, da dela, ki visijo na stenah niso 
njegova, ampak »njihova umetnost«. Portretirane predstavlja v luči »njihove največje 
ponosnosti«. Sebe opisuje v vlogi posrednika, ki je zaradi travmatičnih izkušenj skozi 
odraščanje naposled sebe »našel« med menihi v Tibetu. 
Marcel Boekhoorn ob izdaji knjige Preden izginejo (Before They Pass Away) v predgovoru z 
naslovom Neustavljiva strast (Irresistible Passion) pove, da se je kmalu po začetku sodelovanja 
zavedal njihove misije »reševanja zadnjih čistih ljudi pred pozabo. Prevzeli smo odgovornost 
za zgodovino tradicij, ki so bledele. V tem smo bili skupaj, na pomembni misiji, stran od 
vsakodnevnih skrbi in kratkoročnih vizij«. Uvod pospremi z »željo, da bo njegovo [Nelsonovo] 
delo, zbrano v tej čudoviti knjigi okrepilo vaše spoštovanje za to, kar lahko okličemo kot začetki 
človeštva /…/ Naj bo ta knjiga uporabljena za učenje naših vnukov in njihovih otrok, kako je 
nekoč bilo« (Boekhoorn 2013). 
Mark Blaisse v svoji spremni besedi Preden izginejo: lepota naših izvorov (Before They Pass 
Away: The Beauty of our Origins) Nelsona opiše ne kot znanstvenika, ampak romantika, 
idealista in estetika, ki nima odgovorov na kompleksna vprašanja okrog »izginjanja kultur in 
plemen«. Kamero dojema kot popolno, idealno orodje za ustvarjanje kontakta in grajenje 
razmerij. »Iskal je ljudi kot je on: atipične, posameznike, nomade« za katere trdi, da jih je našel 
v Tibetu. Nelsona pri delu opisuje kot nekoga, ki staroselske skupnosti »prepriča v to, kako 
edinstveni so« z željo, da preko »praznovanja njihove lepote in edinstvenosti teh skupnosti, ki 
se krčijo v daljnih predelih našega sveta zbudi vse nas v resničnost, ki jo večina nas želi zanikati. 
Če ne dokumentiramo teh zadnjih nepokvarjenih ljudi in njihovih ritualov, bodo le-ti izginili 
brez sledi. Prepozno bo žalovati, ko bodo zadnji pripadniki plemen nosili obleke in živeli v 
hišah v mestu«. Trdi, da zato,  ker tem ljudem nihče ni povedal kako edinstveni so, svoje kulture 
ne dojemajo kot nečesa, vrednega ščititi. Nadaljuje, da z izjemo Maorov na Novi Zelandiji,  
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»ljudje, ki jih mi neupravičeno imenujemo 'primitivne kulture' sebe ne vidijo kot drugačne, še 
manj pa ogrožene.« Nelsona na terenu opiše kot nekoga, ki ga je »obsedel hudič. Kriči, skače, 
gestikulira, joče, objema, se smeje in celo pleza na drevesa, da razloži kaj želi od njih /…/ 
postane eden izmed njih, celo bolj divji, in ponosnejši od njih«. »Čistost človeštva obstaja. 
Najdemo jo gor v gorah, zaledenelih pokrajinah, v džungli, ob rekah in v dolinah. Nelson jih je 
našel in jih opazoval. Smejal se je in pil njihove misteriozne zvarke preden je predstavil kamero. 
Delil je, kar resnični ljudje lahko delijo: vibracije, nevidne ampak očitne. Nastavil je svojo 
anteno na enako raven kot je njihova/…/ Kar njega vodi ni sočutje do revščine ali bolezni, 
ampak strast do poslikanih teles: ogledal čistih duš, sporočil v mesu, ki so nošeni kot druga 
koža. Njegova fascinacija nad hitro izginjajočo harmonijo med človeštvom in naravo nas pelje 
do prostorov, za katere smo mislili, da so že davno izginili. Njegovi kriki po pozornosti so tako 
glasni, da nam ne preostane drugega kot da nanje reagiramo /…/ Oni so del naše zgodovine, 
naših začetkov in fundamentalnega obstoja. Oni so mi. /…/ Ker so zadnji originalni ljudje, jim 
moramo dati možnost so-obstoja v sodobnih časih« (Blaisse 2013) 
Nelson zase pravi da se je ob delu večkrat srečal z vprašanjem poštenosti in transparentnosti 
svojega dela, a je ob njegovi ugotovitvi, da oni njega opazujejo prav toliko kot on njih, to 
postavil na tehtnico in jeziček je težo po njegovih besedah izenačil. Njegove ideje spominjajo 
na znanstvene (etnološke, antropološke) začetke; pozitivistične pristope ob iskanju skupnega 
pri med seboj izjemno različnih staroselskih skupnostih, glede tega, kako kako različni so si, 
dojemanja Drugega, tipičnih vprašanj obdobja razsvetljenja, ki se tičejo Drugega. 
Epistemološka težnja v začetkih disciplin (devetnajsto stoletje) je narekovala na primitivno, 
osnovno, skupno stičišče vsem ljudem, kar po analizah ostalih oblik družbe lahko pomeni, da 
se bo pojavila »narava« človeštva. Danes se še vedno srečujemo s težnjo po vprašanju Drugih. 
V antropologiji to ne predstavlja več klasificiranje, raje razumevanje. Revije kot so National 
Geographic in drugi masovni mediji so pripomogli k demokratizaciji znanja in občutku 
»majhnosti« ali »krčenja« Zemlje. Čeprav je potrebno opozoriti, da se dogaja, da znanje, ki ga 
ponujajo, ne sledi spremembam pristopov, še posebno v antropologiji. 
Analiza uporabljenega besednega izbora v podpornem tekstu oblikuje občutek nenavadnosti in 
oddaljenosti med bralcem ali opazovalcem in izbranimi skupnostim. Uporaba besede »pleme« 
(ang. tribe) je stalno prisotna, kar pomaga poudariti razlike med kompleksnimi, »razvitimi« 
družbami ter »osnovnimi« skupnostmi. Ideja »divjaka«, ki kaže na najčistejšo obliko človeštva 
in najbližjo bistvu človeškega obstoja se kaže preko naturalizacije oz. ponaravljanja skupnosti 
portretiranih, ki se preko brezčasnosti navezujejo na začetke družbe. Njegova želja po 
dokumentiranju nedotaknjenih, »neodkritih« plemen je nenasitna – kljub temu, da v večini 
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primerov staroselci, ki živijo v skupnostih »brez kontakta« to večkrat počnejo zavestno, po 
svoji lastni izbiri in to nikakor ne pomeni, da kontakta nikdar niso imeli.« (Corry 2015). 
 
Slika 11: Vanuatijca. Fotografiji avtor ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/vanuatu 
Nelson zase pravi, da ni političen in dejansko je v opisih izredno malo omemb političnih 
organizacij in situacij, še manj povezav med državami, znotraj katerih ozemelj te skupnosti 
živijo. Daje občutek ločenosti med politiko in temi skupnostmi, kot da nanje nima vpliva. 
Vprašanje, ki mu ne gre uiti je, ali je sploh možno delovati in sodelovati s staroselskimi 
skupnostmi, uživati veliko prepoznavnost na Zahodu in ne biti političen? Obenem pa trdit i, da 
predstava skupnosti, ki jo avtor ustvarja v jedru nosi ponos? 
Skupnosti, katere Nelson »rešuje« pred »izumrtjem« so dejansko ogrožene – ne zaradi 
»izginjanja« ampak »naše« legalizirane, a nelegitimne kraje njihove zemlje in virov (Corry 
2014). Mursijci v Etiopiji, ki so po Nelsonu prepoznani kot primitivni so prisiljeni zapuščati 
ozemlje, katerega naj bi začeli uporabljati državni agrikulturni centri. Skupnosti z doline Omo 
po Nelsonu živijo »preprosto življenje« a jim v resnici grozi izgon s strani države, ki je ena 
največjih prejemnikov podpore iz Velike Britanije in ZDA. »Če pomisliš da smo 'mi' tisti, ki 
zahtevamo, da se tam spoštujejo osnovne človeške potrebe, pomisli še enkrat: preprosto spet 
slepo gledamo vstran«. (Corry 2014) Pri omembi Tibetancev ni nikjer zaslediti govora o 
Kitajski invaziji. Podobno Zahodna Papua, kjer skupnosti pobija in posiljuje indonezijska 
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vojska že od časa Indonezijske okupacije leta 1963. V knjigi jih označi kot lovce na glave, kar 
skupnost zanika in prav gotovo si takih oznak ne štejejo v »ponos«, ki ga Nelson preko svojih 
del poudarja.  
»Nič ni narobe z nostalgijo, zelo napačno pa je predstavljanje zločinov do človeštva kot še eno 
zgodovinsko neizogibnost, naravno in neustavljivo« (Corry 2014). Realnost in zločini, ki se 
izvršujejo nad staroselskimi skupnostmi, kot v Etiopiji in Zahodni Papui, Corry poudarja, so 
grozodejstva – kot suženjstvo in ženske genitalne mutacije – ki bi morale biti razkrite in bi jim 
morali nasprotovati vsi, ki verjamejo v osnovne človeške pravice. 
Nelson se s svojim projektom premika naprej. Kritike, mnenja in predloge je zaradi aktivne 
vključenosti na socialnih omrežjih zasledil in jih kot stopnice pri učenju omenil tudi ob 
nagovoru v galeriji. Ob pobudi po sodelovanju z antropologi in ostalimi znanstvenimi sodelavci 
se zdi ideji naklonjen in pomanjkanje takih povezav opravičuje s svojo človeško majhnostjo. 
Zase pravi, da živi v dveh svetovih; »našem«, Zahodnem in »njihovem«. Išče ravnotežje na tej 
tehtnici in pravi, da bi vsako poglabljanje v specifično skupnost to (težko vzdrževano) 
ravnotežje podrlo. Nov projekt Poklon človeštvu (Homage to Humanity) je izredno obsežen, 
znotraj njega pa avtor deluje na podlagi izkušenj in znaj, pridobljenih pri predhodniku. Preden 
izginejo (Before They Pass Away). Fotografije še vedno ostajajo domena fotografa, lokacije še 
vedno izbira sam. Portretirani so sedaj predstavljeni tudi  preko 360° kamere, obenem njegovi 
sodelavci  zbirajo zgodbe, intervjuji in vse, kar avtor oz. njegova ekipa prepozna kot vredno 
prikaza. 
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Slika 12: Portret Mursijca. Avtor fotografiji ni dal naslova. Vir: www.jimmynelson.com/people/mursi 
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5. ZAKLJUČEK 
 
Pomembno je, da s zavemo vrednosti vizualnih upodabljanj. Da začnemo nositi odgovornost 
za vpliv naših del na ljudi, ki so vanje vpleteni. V okviru tega diplomskega dela sem na podlagi 
analize projekta Preden izginejo (Before They Pass Away), katerega avtor je Jimmy Nelson 
želela opozoriti na nevarnosti in vidike, ki jih kot Zahodni avtorji, delujoči v ne-evropskih 
skupnostih lahko producira(mo) na Zahodu. V drugem poglavju navajam primere projektov, ki 
so za svoj obstoj in delovanje poleg umetniških vključili tudi antropološke prakse. Oba pristopa 
za razumevanje skupine ljudi, znotraj katerih ustvarjajo uporabljata terensko delo in se kritično 
sprašujeta o »publiki«. 
Želela sem predvsem opozoriti na nevarnost produkcije in ohranjanja stereotipov, ki lahko 
negativno vplivajo na mesto skupnosti v zahodnem svetu, v katerem so primorani obstajati, saj 
le-ta svoje meje širi na območja, kjer te skupnosti prebivajo. 
Opozarjam na neodgovorno umetnost, ali umetnost, ki preko svojih projektov ne stopa iz 
okvirov zahodnega upodabljanja, ne glede na to, da izbrani protagonisti te upodobitve ne  
dojemajo nujno pozitivno ali tako, kot si to predstavlja avtor. V zadnjem sklopu predstavim 
projekt Preden izginejo (Before they Pass Away) Jimmyja Nelsona in navajam primere 
odgovorov na Nelsonov projekt s strani predstavnikov portretiranih skupnosti ter analiziram 
avtorjev pogled na njegovo delo tako z uporabo njegove knjige, internetne strani in preko obiska 
odprtja razstave, kjer sem imela možnost z njim govoriti z oči v oči. Zdi se, da se odgovornosti 
avtor ogne z zanikanjem svoje političnosti in fotografije v navezavi na razumevanje ljudstva in 
prepoznavanje lepote v njih označi za ideološke ter romantične. Tu dobimo občutek, da se s 
priznanjem želi oprati vpletenosti v z izbiro konteksta in teme, neizogibno političnost. S svojo 
prepoznavnostjo in vidnostjo nehote kreira poglede, ki jih preko svojega dostopa lahko 
predstavlja klasični zahodni publiki. Iz klasičnosti zahodnega umetniškega sveta se umakne z 
uporabo socialnih omrežij, a prvotno je še vedno obrnjen strogo v galerijski svet. 
(Neo)kolonialni stereotipi in pogledi, romantičnost in ideali še vedno ostajajo močno prisotni, 
še vedno se zahodna publika nanje naslanja ob sanjavih predstavah začetkov in nasploh, svoje 
preteklosti. Projekti kot je zgoraj opisan si njihove resnice in zgodovine na podlagi svoje 
pozicije moči (z dostopom, opremo in lastnim povabilom v skupnost) prilastijo in pretvorijo v 
obliko, ki jim na njihovi poziciji najbolj ustreza, vidijo, kar želijo in opozarjajo na sliko, ki 
absolutno ni celostna in prav gotovo s strani portretiranih ne uprizarja tega, kar trdi avtor. 
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6. SUMMARY 
It is important to realize the importance of visual representations. We have to start 
acknowledging responsibility for the influence our work has on all people involved in it. Based 
on analyze of Jimmy Nelson’s project Before They Pass Away, I am trying to outline the danger 
and issues Western artists working among non-Western communities can produce in the West. 
Second chapter is rich with examples of projects containing both artistic and anthropological 
methods. Both approaches use field work as a technique that helps with understanding of 
communities and both are critical towards the »audience«. 
I wanted to outline the danger of production and preservation of stereotypes that can negatively 
affect the position of portrayed non-western communities in the West, where those communities 
have to exist as our borders grow rapidly, therefore leave no space for anyone else.  
In this thesis, I am discussing irresponsible art or art that refuse to step out of western framework, 
no matter the fact that portrayed people do not agree with the way project’s author is 
representing them. Last chapter is devoted to the project Before They Pass Away, where some 
of the responses from members of portrayed communities are gathered. It includes analyze of 
author’s perspective on his work based on his book, website and opening speech from one of 
his many exhibitions (Germany, Reamgen). The author is avoiding to take responsibility of his 
work with stating that he will never be political. He is labeling his photographs as ideological 
and romantic. We get the feeling that with admitting that, he is trying to make up for 
unavoidable political involvement that he entered with the context and theme of his project. 
With his recognition and visibility, he is presenting those perspectives to the western audience 
and with usage of social media he is trying to step out of classical art world, however, projects 
are still mainly focused on gallery world.  
 (Neo)colonial stereotypes and perspectives, romanticism and ideals are still very much present. 
Western audience is using it as part of imagination on how everything started and most 
importantly, their own past. Projects as Before They pass Away are trying to own other people’s 
histories, translating them into what suits the West or authors themselves, based on the position 
of power they possess and enforce with the access, equipment and self-invitation to those 
portrayed communities. The perspective and images projects as described above are creating 
are not representing what their authors are claiming and should not be seen as a whole. 
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